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Abstract 
 This is a study covering designers working in the crossover between fashion and art. 
By addressing questions regarding attitudes when approaching the relationship 
between fashion and art, the aim is to examine whether or not conceptual fashion is 
something to focus on at the Swedish design schools and in the Swedish fashion 
business. These questions touch on the on-going academic debate and the present state 
at the design schools, how operating conceptual designers work and make a living in a 
market characterized by low prices, functionality and fast production. 
 
 In doing so this study examines not only the theoretical and practical relevance of an 
artistic fashion in Sweden, it also contributes to the work of mapping Sweden’s 
fashion industry by including creators who hopefully can be a part of developing 
alternatives to the traditional fashion industry.  
 
When looking at the debate on fashion and art, as well as interviewing conceptual 
fashion designers and teachers at two Swedish fashion educations; a picture of the 
Swedish conceptual fashion scene develops. The Swedish fashion business is mainly 
centred on big fashion companies and smaller middle price fashion designers, but 
there is also an academic and cultural investment from the Swedish government, 
trying to build a national identity as a fashion country. This investment could expand 
the possibilities for conceptual fashion designers. Conceptual fashion is also starting 
to develop as a genre, in many of the studies referred to in this essay, fashions seems 
to make its way in to the cultural arena which has forced fashion designers to cut 
some of its roots by dissociating itself from commercialism and market adaptation. 
The designers in this rapport seem to be more at ease with the characteristics often 
connected to fashion. Instead of distancing them selves they use fashions 
dissemination and application features to spread their message in their quest to change 
people’s way of using and viewing fashion.  
 
Key words: Conceptual fashion, Sweden, Art, Design schools, Designers. 
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1 Inledning  
”För mig är det väldigt deppigt när mode ska bli konst för jag tycker att mode är 
mycket bättre än konst[…] Det är någonting som alla håller på med, där finns ju 
potentialen, där finns kraften.”1 
 
Titeln till den här studien är hämtat ur ovanstående citat från en aktör verksam inom det som 
jag i följande text refererar till som konceptuellt mode. Begreppet är en relativt flytande term 
men enligt den engelska kulturteoretikern Angela McRobbie är det ett idébaserat mode, med 
anknytningar till experimenterande och innovation. Det har också en stark koppling till 
konsten då McRobbie menar att konceptuella modeutbildningar vill förändra den underlägsna 
plats modet har inom konst så att det kan bedömas på samma villkor som andra konstformer.2  
 
Genom McRobbies definition kan aktörens uttalande överraska. Även jag såg i början av 
denna studie det konceptuella modet främst som ett sätt för modeskapare att ta avstånd från 
modebranschen och få modet att bli en accepterad uttrycksform inom konsten. Citatet ovan 
visar istället en tro på mode som självständig uttrycksform, och framförallt som en 
genomdrivare av förändring. Följande studie är därför ett försök att tydliggöra alternativa 
förhållningssätt till, och ambitioner med, konceptuellt modeskapande i Sverige samt hur det 
kan påverka landets modescen. 
 
1.1 Bakgrund 
I Sverige kan en del av det konceptuella modeskapandets utveckling förklaras genom 
branschens utformning. rapporter som ”Mode Svea” av Göran Sundberg, Det Svenska 
Modeundret av Karin Falk och ”Modebranschen i Sverige; statistik och analys” av Linda 
Portnoff beskriver den svenska modebranschen som en mångmiljardindustri som främst 
producerar mellan- eller lågprismode och där kedjebutiker dominerar marknaden.3 Enligt 
Sundbergs var modebranschen 2006 en miljö där små och unga modeföretag hade 
etableringssvårigheter. Antalet klädbutiker och butiksdrivande företag minskade samtidigt 
som ägarkoncentrationen ökade.4 Modemarknaden höll i stort sett samma konsumtionsökning 
som den allmänna men prisökningen var negativ. Sveriges modeleverantörer sålde alltså 
kläder billigare, till färre butiker, som drevs av färre men större företag, vilka i större 
                                                
1 Annerborn, E. Personlig kommunikation, 2/5-15 
2 McRobbie, Angela.(1998) British fashion design [Elektronisk resurs] rag trade or image industry?. London: 
Routledge, ss. 48f. 
3 Sundberg, Göran.(2006) Mode Svea. Stockholm: Rådet för arkitektur, form och design, ss. 11f. 
4 Sundberg, 2006, s. 4 
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utsträckning producerade egen design.5  Sundbergs statistik är inte ny men även enligt 
Portnoffs rapport från 2013 blir det allt vanligare med kommissionsbaserad försäljning vilket 
gör produktionsval och försäljning mer riskfyllt för designers.6 Falk menar samtidigt att 
kedjebutiker gör det svårt för mindre modeföretag att konkurrera prismässigt, eftersom de inte 
har samma skalfördelar eller ekonomiska makt.7 På grund av detta finns det enligt Falk en 
tradition av att svenska modedesignstudenter plockas upp av H & M istället för att exempelvis 
starta egna märken. Sundberg bekräftar att kedjorna står för flest anställningar av 
nyexaminerade designers i Sverige. Det kan såklart ses en bra arbetserfarenhet men i och med 
kedjornas korta produktionstider och ekonomiska krav kan verkshöjden i designprocessen 
ifrågasättas.8  
 
Det har därför uppstått önskningar om att höja modets betydelse som uttrycksform och 
satsningar görs bland annat inom akademin. Sveriges två högskolor med konstnärlig 
utbildning inom modedesign, Beckmans designhögskola och Textilhögskolan i Borås, har till 
exempel modedesignutbildningar med inriktning på ett konstnärligt modeskapande, och inte 
enbart på en anpassning till marknaden. I utbildningsplanerna för skolornas kandidatprogram 
inom modedesign skapas därför dubbla utbildningsmål; Beckmans designhögskola vill både 
lära eleverna att genomföra modekoncept som uttrycker självständiga konstnärliga idéer och 
kollektionsprojekt anpassade för den professionella modebranschen. På Textilhögskolan i 
Borås är utbildningens mål riktade till både experimentellt och professionellt arbete.9  
 
Skolorna närmar sig konsten, precis som det konceptuella modet, men verkar i en 
modekontext. Ett intresse för skolornas syfte med detta, och vad ett ökat intresse för 
konceptuellt mode från designhögskolor och övriga kulturinstitut kan bidra med, uppstår. 
Samtidigt leder frågorna vidare till tankar om det konceptuella mode som skapas idag.  
 
De tidigare kvalitativa studierna av den svenska modesfären börjar bli förlegade, Sundberg 
genomförde till exempel sin rapport redan 2006. Syftet var att göra en djupare granskning för 
att få en tydligare bild av modets betydelse, förutsättning och roll som kulturellt och 
                                                
5 Sundberg, 2006, ss. 13f. 
6 Portnoff, Linda. (2013) Modebranschen i Sverige: Statistik och analys. Stockholm: Voltane, s. 24 
7 Falk, Karin. (2011) Det svenska modeundret [Elektronisk resurs]: Finns det? Norstedts, s. 49 
8 Falk, 2011, s.44, 48f: Sundberg, 2006, s. 12 
9 Beckmans Designhögskola. (2013). Utbildningsplan Mode. Hämtad från: http://www.beckmans.se/beckmans- 
designhogskola/mode/ (15-05-08), s. 1; Textilhögskolan i Borås. (2013). Modedesign. Hämtad från: 
http://www.hb.se/Student/Mina-studier/Kurs-och-programtorget/Programtorget/Antagen-HT-2015/Modedesign/ 
(15-04-21) s. 2 
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näringsmässigt fenomen i Sverige.10 På grund av ett tidsmässigt avstånd på nästan tio år är det 
dock tydligt att både branschen och det allmänna intresset för mode sedan dess har utvecklats. 
Nyare studier är istället mer marknadsfokuserade. Portnoffs rapport beskriver främst 
modebranschens sysselsättning samt privatpersoners moderelaterade utgifter.11   
 
1.2 Syfte och frågeställning 
Jag vill alltså undersöka det konceptuella modets roll och möjligheter på den svenska 
modescenen, bland annat genom en studie av de svenska designhögskolornas förhållningssätt 
men även verksamheten hos konceptuella modeskapare. Syftet är att klargöra den teoretiska 
och praktiska relevansen av ett konceptuellt mode i Sverige. Dessutom utvecklas och 
uppdateras då kartläggningen av landets modebransch till att innefatta aktörer som 
förhoppningsvis kan vara med och utveckla branschen. Frågorna blir därför: 
 
• Vilka synsätt på relationen mellan mode och konst framkommer inom den pågående 
debatten inom akademin? 
• Hur ser lärosätena som erbjuder modedesignutbildningar på konceptuellt 
modeskapande, och på vilket sätt påverkar detta deras utbildningsmål?  
• Hur ser de ekonomiska och uttrycksmässiga möjligheterna ut för konceptuella 
designers?  
 
1.3 Teoretiskt ramverk 
Det teoretiska ramverk som används rör definitionen av mode och konst, och 
förklaringsmodeller till uttrycksformernas komplexa relation. Dessutom utbildnings-
inriktningar inom designskolväsendet samt modets visuella möjligheter. Detta eftersom en 
viktig del i avgränsningen, och granskningen, av mitt materialval är just att undersöka 
möjligheter och begränsningar för uttrycksformerna mode, konceptuellt mode och konst. 
 
1.3.1 Dominerande kultur, kapital och fält 
För att förstå den komplicerade relationen mellan mode och konst krävs en applicering av   
den franska sociologen Pierre Bourdieus begrepp kapital, fält och dominerande kultur.  I 
förorden till Bourdieus Kultur och kritik beskrivs dessa begrepp av den svenska sociologen 
Bengt Gesser. Kapital är ett relationsbegrepp, vilket betyder att andra personer måste erkänna 
                                                
10 Sundberg, 2006, Förord 
11 Portnoff, 2013, s.6 
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kapitalet som en tillgång för att det ska inneha ett värde. Kapital kan både vara materiellt, som 
ekonomiskt och socialt kapital, men också symboliskt. Det är då något som ses som värdefullt 
och tillskrivs värde av olika sociala grupper.12  
 
Fält är ett relationssystem. Inom ett fält kan diskussioner föras om till exempel vad som är en 
god handling eller verk och vad som kännetecknar goda aktörer för just det fältet. 13 I 
överförd betydelse är därför ett fält en överenskommelse om vilka kapital som är värdefulla, 
vilket gör att olika fält kan skilja sig gravt från varandra. Det finns dock generella lagar, bland 
annat att en kamp pågår inom dem. Ofta består kampen av å ena sidan försök att förändra 
kapitalfördelningen inom fältet och å andra sidan försök att bevara det, för att på så vis 
utestänga konkurrens. Genom kampen reproduceras tron på fältets värden och på så vis 
legitimeras fältet för alla medlemmar, och även kapitalet som de innehar.14 De som strider 
måste dock hålla sig inom vissa gränser, till exempel behandla de kapital som ses som 
värdefulla, de blir annars ointressanta för resten av fältet och utesluts.15  
 
Dominerande kultur har ofta kallats för finkultur, då den tidigare sett som resultatet av en 
naturlig kännedom av skönheten hos estetiska objekt. Bourdieu kritiserar detta och menar att 
den dominerande kulturen utvecklas och förstås av de som innehar kulturellt kapital inom 
fältet i fråga.16  
 
1.3.2 Konst och mode 
Synen på mode och konst som används i denna rapport hämtas från den amerikanske 
historikern Valerie Steele. I essän ”Fashion” behandlas mode som ett kulturellt uttryck som 
tar form i kläder. Steele menar att mode historiskt sätt setts som ytligt, tillfälligt och materiellt 
bundet. Det definieras där med som en industri med inbyggd kreativitet och som en del av det 
vardagliga livet. Konst å andra sidan har sett som tidlöst och mer andligt i sin natur, vilket gör 
att det sällan kallas för industri utan beskrivs som ett fält som producerar högkultur. Detta är 
jämförbart med Bourdieus dominerande kultur och inkluderar uttrycksformer som målning, 
skulptur och musik. Steele betonar dock att uppdelningen inte beror på att endast mode är 
handelsvaror, även konst är det. Istället beror det på att mode levt ut sin kommersiella 
                                                
12 Gesser. B. (1984). Förord. I Bourdieu, P. Kultur och Kritik. Göteborg: Daidalos. s. 10 
13 Gesser, 1984, ss. 11f. 
14 Bourdieu, P. (1984). Kultur och Kritik. Göteborg: Diadalos. ss. 127-129 
15 Bourdieu, 1984, s. 130 
16 Gesser, 1984, ss. 14f. 
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karaktär, genom bland annat ständig förnyelse och stark marknadsanpassning. Trots det är 
både konst och mode delar av en visuell kultur med element av form, färg och textur, och kan 
vara både tekniskt och konceptuellt innehållsrika. 17 
 
Huruvida modet kan räknats som konst diskuteras i många olika studier, jag tar avstamp i ”Is 
Fashion Art?” av den koreanska filosofen Sung Bok Kim och ”When is Fashion Art?” av den 
österrikiske modevetaren och historikern Ingrid Loschek. Loschek beskriver historiskt 
relationen mellan mode och konst och menar att konkurrens och spänning först skapas när de 
närmar sig varandra, eftersom de då måste etablera ett förhållningssätt. Loschek tar avstånd 
från tidigare teoretiker inom ämnet som menat att skillnaden mellan mode och konst är det 
ursprungliga syftet. Modet sågs då som funktionellt i sin roll som handelsvara medan konst i 
sin renaste form är utan bruksmöjlighet. Loschek säger istället att i princip all konst har 
handelsvarumässiga drag samtidigt som mode kan bortse från bärbarhets- eller försäljnings-
möjligheter. 18 
  
Kim beskriver på en djupare nivå bandet mellan konst och mode. Hon menar att modets 
kommersiella utgångspunkt har skapat ett hierarkiskt underläge för modet som gör att ett 
avståndstagande skapas från konstens sida, som påstås skapas för skapandets skull.19 Kim ser 
estetiken som modets främsta egenskap och genom detta kan hon applicera och uppdatera 
filosofiska teorier om konst på mode. Kim menar därför att mode, liksom konst, är ett fritt 
koncept som endast genom relationen till tidigare verk kan definieras som mode eller konst. 
När Kim tar upp tidigare konstinriktade filosofiska teorier i en nutida kontext menar hon att 
det skapar en möjlighet för att diskutera och undersöka mode som ett kulturellt objekt i likhet 
med konsten.20  
 
1.3.1 Modets visuella möjligheter  
Kims teorier ger en möjlighet att betrakta mode som ett kulturellt objekt, och inte som en 
bruksvara, detta kan dock leda till en försummelse av modets band till kroppen. I ”Visuell 
Couture” av den svenska filosofen Viveka Kjellmer kombineras teorier om bland annat 
                                                
17 Steele, Valerie. (2012) Fashion. I Geczy & Karaminas (Red). Fashion and Art. London: Berg, ss. 13f, 24 
18 Loschek, Ingrid. (2009) When Is Fashion Art? . I Loschek, I. When Clothes Become Fashion: Design and 
Innovation Systems, doi: http://dx.doi.org.ludwig.lub.lu.se/10.2752/9781847883681/WHNCLOTHBECOM 
FASH0014 
19 Kim, Sung Bok. (1998) When is Fashion Art? I Fashion Theory: The Journal of dress, Body & Culture, 2(1): 
51-71 doi: 10.2752/ 136270498779754515, s. 54 
20 Kim, 1998, ss. 59, 70 
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visuell konsumtion och mode för att visa att mode kan konsumeras visuellt och bli en del av 
en identitetsskapande process. Kjellmer menar också att mode kan definieras som ett samspel 
mellan kropp, rörelse och kläder och att det därför har påståtts att kläder utan kropp eller 
rörelse, så som det ofta visas i konstnärliga miljöer, inte kan vara just mode. Kjellmer har 
precis som Kim, ett estetiskt perspektiv på mode och ser det som ett visuellt uttryck, men 
Kjellmer utvecklar detta och menar att mode på bild eller utställningar skapar en mental 
kontext eftersom betraktaren har erfarenhet om hur objektet skulle kännas att bära. Mode kan 
alltså vara ett kulturellt objekt, bedömas ur ett estetiskt perspektiv och samtidigt genom sitt 
band till kroppen ge betraktaren tankar om bland annat identitet och modekonsumtion.21  
 
1.3.2 Utbildningsinriktningar 
I British Fashion Design: Rag trade or Image Industry? granskar Angela McRobbie brittiska 
designhögskolor för att bland annat besvara frågor om vilka typer av modedesignutbildningar 
som erbjuds, hur de skiljer sig åt och hur de påverkar modedesign i praktiken. Detta liknar 
delar av min frågeställning, men McRobbies studie genomfördes i England och materialet är 
numera över 20 år gammalt. Genom sin studie utvecklar dock McRobbie utbildningsmodeller 
av hög relevans. Hon kommer fram till tre kategorier av utbildningar; professionellt mode, 
modeföretagande samt konceptuellt mode.22 
  
Professionellt mode är inriktat på kläder som skapas till kunder som snarare eftersträvar 
elegans än originalitet. Fokus i utbildningarna ligger därför på designarbetet, alltså tekniska 
kunskaper och hög estetiskt standard. McRobbie menar att det liknar Haute Couture men 
inriktar sig mot en bredare och något mer prismedveten marknad.23  
 
Utbildningar inom modeföretagande har tagit fasta på att inte alla studenter kommer lyckas 
som enbart modedesigners och att många av dem kommer behöva bli egenföretagare i brist på 
anställning. Då blir bland annat kunskaper inom marknadsföring och företagsledning aktuella. 
Modeutbildningar med en företagsinriktning kan alltså ses som mer realistiska. De fokuserar 
sällan på tillverkningskunskaper, utan på administrativt arbete.24 
 
                                                
21 Kjellmer, Viveka. (2012) Visuell Couture. I Mankell, B. & Dahlström, P. (Red.) Modets Bildvärldar. 
Göteborg: Röhsska Museet 2012, ss. 37-39 
22 McRobbie, 1998, s. 43 
23 McRobbie, 1998, ss. 43, 45 
24 McRobbie, 1998, ss. 46, 48 
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Genom sin sista utbildningsinriktning ger McRobbie en behövlig definition av konceptuellt 
mode, vilken presenterades i det inledande stycket. Det är alltså ett idébaserat mode, med 
anknytningar till experimenterande och innovation samt en stark koppling till konsten.25 
Förespråkarna för inriktningen menar att konceptuellt mode tar sig an en ledarroll för att den 
resterande modeindustrin så småningom ska följa. Det är därför viktigt med experimentell 
frihet och oberoende till industrin och branschen. Det finns också ett behov av att distansera 
sig från marknaden som förklaras med hjälp av Bourdieu. Han menar att omfamna en 
”inverterad ekonomi”, där pengar inte spelar någon roll, skapar kulturell tillhörighet. 
Konceptuella modeutbildningar vill alltså förändra modets kulturellt underlägsna plats för att 
bedömdas på samma villkor som andra konstformer.26 
 
1.4 Forskningsöversikt  
Eftersom utvecklingen av den svenska modescenen diskuteras i följande analys är resultaten 
som presenteras i den danska designhistorikern Marie Riegels Melchiors studie ”From Design 
Nation to Fashion Nation” av vikt. I jämförelse med den svenska modebransch som 
presenteras av Sundberg och Falk, där etablering och möjlighet till designmässig frihet ser 
relativt begränsat ut, presenterar Melchior en annorlunda syn på modet i Norden och hur det 
kan användas för att marknadsföra en nation. Hon menar att mode blivit en allt större del av 
de skandinaviska ländernas identitet efter att industriell produktion avvecklades i slutet av 
1900-talet, i och med övergången till mer kunskapsbaserade samhällen. Melchior menar att 
modefokus kan vara en marknadsföringsmetod för små länder när världen blir globaliserad 
och olika geografiska områden konkurrerar med varandra. Då globaliseringen lett till billigare 
tillverkningsmöjligheter i andra världsdelar måste länder i väst hitta nya sätt att attrahera 
investeringar och företagssamarbeten för att skapa lönsamhet. Enligt Melchior lockar mode 
konsumenter, media och turism, vilket har skapat ett branschintresse hos olika skandinaviska 
regeringar, som hoppas på kunskapsbaserade ekonomiska vinster samt en starkare image. 27 
Även 2006 såg Sundberg att vissa museer och kultorganisationer uppmärksammade 
utvecklingen inom svensk modedesign, men han menade att det fanns få myndigheter med 
särskilda uppdrag för modedesign.28 Detta har dock förändrats och Melchior ser flera exempel 
                                                
25 McRobbie, Angela.(1998) British fashion design [Elektronisk resurs] rag trade or image industry?. London: 
Routledge, ss. 48f. 
26 McRobbie, 1998, ss. 48, 50 
27 Melchior, M. R. (2011) From Design Nations to Fashion Nations? Unpacking Contemporary Scandinavian 
Fashion Dreams. Fashion Theory: The Journal Of Dress, Body & Culture, 15(2), 177-200. 
doi:10.2752/175174111X12954359478681, s. 178  
28 Sundberg, ss. 4f. 
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på modesatsningar från den svenska regeringen, som ökade kulturinriktade uppdrag för 
museum, nytt fokusområde inom turismen för kultur och kreativa näringar, samt ett ökat 
akademiskt intresse. 29  Melchior menar att de skandinaviska regeringarnas stöd till 
modebranschen bör vara inriktat på att göra modeindustrin mer hållbar och självgranskande. 
Då kan mode användas av små nationer som vill nå ut på en global arena, men inte främst 
genom materiell produktion eller konsumtion.30  
 
Utöver den svenska modebranschen har min rapport utgångspunkt i granskning och 
kartläggning av designhögskolor. Få studier tar upp de svenska skolorna, Göran Sundbergs 
”Mode Svea” är ett av undantagen. Jag tar därför även upp två europeiska exempel som kan 
användas i en jämförelse med de svenska designskolorna. Det är Angela Mcrobbies British 
fashion design: Rag trade or image industry? och den amerikanske antropologen Todd E. 
Nicewongers ”Belgian Designers and the Antwerp Academy”. 
 
2006 menade Sundberg att genomgången av svenska modedesignutbildningar talade för 
institutioner i ständig förändring och förbättring, och att utbildningarna därför inte visade på 
uppenbara brister. Däremot saknades en enighet över vad som kan förväntas av svensk 
modedesign, det fanns skilda meningar om den borde anpassas till en internationell utveckling 
eller om svenskt modeskapande skulle sträva efter en särställning internationellt sett.31 Vissa 
utbildningsområden försummades menade informanterna, främst entreprenörskap men också 
modeteori. Den först nämnda behövdes för att förbereda studenterna på det relativt hårda 
företagsklimat som rådde, det senare för att utveckla modet och ge området en högre status, 
men också för att höja modediskursens nivå designens idémässiga innehåll. Enligt 
informanterna utbildades designers som visserligen ofta var kunniga tekniskt och 
marknadsmässigt, eller gällande gestaltning, men att de inte lärde sig utveckla modeuttrycket 
efter den verklighet formgivarna i fråga senare skulle vara verksamma inom. 32 På så vis 
begränsades svenska modeskapares forskning, och således även den svenska modebranschens 
utveckling. 
 
McRobbie diskuterade fenomen som påverkade inställningen till utbildningar inom 
modedesign. Enligt McRobbie var 1980-talets stora mängd verksamma designers tvungna att 
                                                
29 Melchior, 2011, s. 182f. 189, 191f. 
30 Melchior, 2011, ss. 196f. 
31 Sundberg, 2006, ss. 4f. 
32 Sundberg, 2006, ss. 3f, 42f. 
  
 
10 
skapa egna arbetsmarknader för att slippa arbetslöshet. 33   Detta fenomen förklarade 
McRobbie med avskärningen från bransch och ekonomi, som användes för att skapa kulturell 
tillhörighet. McRobbie utvecklade tidigare teorier av bland andra Bourdieu och sociologen 
Inge Bates eftersom de inte stämde på designhögskolorna under 1980-talets England. 
McRobbie beskrev Bourdieus teorier, där strävan efter autonomi endast gynnade 
priviligierade människor eftersom det krävde en sekundär inkomst, men menade att 
designutbildningarna började dra åt sig regeringsbidrag och finansiering samtidigt som olika 
samhälleliga säkerhetssystem också underlättade för mindre priviligierade kulturutövare. 
Dessutom expanderade konstskolesystemet under 1980-talet. På grund av detta var det inte 
längre en priviligierad elit som sysslade med kulturproduktion. Konkurrensen gjorde det 
istället vanligt för kulturarbetare att bli egenföretagande för att försörja sig. 34  Fler 
examensberättigande kurser och en glamoriserad bild av modebranschen var andra 
omständigheter som ledde till fler studenter. McRobbie hänvisade till Bates som menar att det 
ledde till studenter som blev besvikna när de hade svårt att lyckas.35 Problematiken som 
uppstod när modeutbildningarna istället anpassade sig efter branschen var dock att modet 
genom detta befäste sin underlägsna roll inom konsten. De utbildningar som McRobbie 
förknippade med konceptuellt mode arbetade därför hårt med att ta avstånd från detta, och för 
att höja disciplinens kulturella kapital.36   
 
Royal Academy of Fine Arts i Antwerpen formades enligt Nicewonger kring de forna 
studenterna i designgruppen Antwerpen Six. Trots att de presenterades som en grupp menade 
Nicewonger att deras formspråk var vitt skilda och att det som kopplade dem samman främst 
var designsmetoden. På grund av det förankrades designteorierna till Antwerpens kulturella 
identitet och som följd blev skolan ytterst populär, inte bara för Belgiska modeskapare utan 
även för internationella blivande designers. 37  Designprocessfokuseringen skapade en 
modedefinition med vikt på ledet fram till en färdig produkt, istället för det materiella 
resultatet. Skolans huvudansvarige Walter Van Beirendonck menade därför att de inte skulle 
anpassa sig till kommersialism, utan att duktiga designers fick jobb ändå. Istället beskrev 
Nicewonger att utbildningen främst utvecklade den enskilda designerns personliga uttryck.38 
 
                                                
33 McRobbie, 1998, ss. 1f, 5 
34 McRobbie, 1998, s. 13 
35 McRobbie 1998, ss. 31f. 
36 McRobbie 1998, s. 42 
37 Nicewonger, 2014, ss. 1, 11f. 
38 Nicewonger, 2014, s. 2 
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1.5 Material och metod  
Den tredelade frågeställningen krävde olika sorters material och metoder. Den första delen är 
en inledande studie som kartlägger den varierande bilden av konceptuellt mode. Den består 
därför av debatterande och analyserande rapporter av forskare inom fältet mellan mode och 
konst. Det är texterna ”Fashion and Art: a Critical Cross-over” av konstteoretikern Adam 
Geczy och modevetaren Vicki Karaminas, ”Conceptual Fashion” av designhistorikern Hazel 
Clark samt ”Aesthetics” av konstteoretikern Llewellyn Negrin. Dessutom användes 
”Dangerous Liaisons: Art, Fashion and Individualism” av konstvetaren Robert Radford. 
Dessa granskades genom mitt teoretiska ramverk rörande mode och konst samt modets 
visuella möjligheter. Texterna närmar sig ämnet från olika inriktningar då de är författade av 
både mode- och konstinriktade teoretiker. Utöver det valdes artikelförfattarna efter 
tillförlitlighetskriterier; de har publicerats i Fashion Theory och/eller används som referens i 
texter publicerade i Fashion Theory. 39  
 
De utbildnings- och aktörsinriktade delarna besvarades genom semistrukturerade kvalitativa 
intervjuer. Detta då informanterna behövde reflektera kring olika begrepp samt sitt eget arbete 
vilket krävde relativt öppna frågor samt en möjlighet till följdfrågor. Intervjumetoden 
anpassades även den delvis efter var informant, frågorna skickades ut för att ge tid till 
genomläsning och möjlighet att ställa frågor. Sedan fick informanterna välja mellan att svara 
via mail eller telefon. Detta för att få den metod informanten kände sig mest bekväm med och 
på så sätt en avslappnad intervjusituation med väl genomtänkta svar som resultat.  
 
De intervjuade var två lärare, en från var skola; Göran Sundberg och Emma Fälth. Samt tre 
konceptuella modeskapande; Erik Annerborn, Minna Palmqvist och duon Ana och Pablo 
Londono. 40 Även dessa valdes för att få en bred bild, de är utbildade på olika skolor; 
Palmqvist på Konstfack, Annerborn på Beckmans designhögskola och Ana och Pablo 
Londono på Central Saint Martins i London respektive Gerrit Rietveld Academie i 
                                                
39 Fashion Theory är en internationell tidskrift som endast publicerar vetenskapliga artiklar som genomgått så 
kallad Peer Review. Berg Fashion Library. Fashion Theory. (2015). Hämtad från: 
http://www.bergfashionlibrary. 
com/page/99/fashion-theory (2015-06-08); Peer Review är enligt högskoleverket en utvärdering av till exempel 
vetenskapliga artiklar som görs av sakkunniga inom samma disciplin. Hämtad från: http://hsv.se/densvenska 
hogskolan/sveengordbok/termer/k/kollegialutvardering.4.8f0e4c9119e2b4a60c80001382.html (2015-06-08) 
40 Jag är medveten om att anonymisering är att föredra vid intervjumetod, i detta fall är dock informanterna 
aktiva i en så pass liten krets att identiteterna skulle bli uppenbara genom övriga detaljer, alternativ skulle 
anonymiseringsprocessen göra materialet intetsägande. Respondenterna har istället fått stor insyn i arbetet för att 
känna sig trygga att svara ärligt. De har även fått tillgång till det transkriberade materialet för att kunna granska 
om missförstånd skett. 
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Amsterdam. De är dock alla verksamma i Sverige. Det bör understrykas att de som uttalar sig 
i rapporten gör det i egenskap av sig själva, alltså representerar inte lärarna hela skolans 
förhållningsätt utan främst sin egen syn och undervisningsinriktning. På samma sätt kan inte 
tre enskilda aktörer tala för en hel bransch, de ger dock en inblick i hur verksamheten för en 
konceptuell modeskapare i Sverige kan se ut. 
 
1.6 Avgränsningar 
Jag begränsar mig till designskolor i Sverige samt aktörer verksamma där. Utöver mitt 
utgångsläge i Sverige, vilket ger en förförståelse, är Sverige ett intressant land då det blivit 
utsett till det mest kreativa landet i världen.41 Det har också, åtminstone nationellt sätt, talats 
om ett svenskt modeunder som ligger till grund för Falks bok. Detta talar för ett bra klimat för 
konceptuellt mode. Samtidigt kännetecknas det svenska modeskapandet av funktionalitet och 
låga priser som vi kan se i studierna om den svenska modebranschen. Det blir därför 
intressant att se hur det konceptuella modet påverkas av detta.  
 
1.7 Disposition  
Analysen som följer är uppdelad i tre delar. I den första delen granskas studier för att få fram 
olika synsätt på konceptuellt mode, samt på relationen mellan konst och mode. Efter följer en 
materialanalys av de intervjuer som genomförts med lärare inom modedesignutbildningar i 
Sverige. Svaren ställs i relation till varandra och med tidigare studier av designhögskolor i 
Europa. Sist avhandlas intervjuer med svenska konceptuella modeskapare. Deras förhållande 
till mode, konst, synlighet och kommers diskuteras. I en avslutande diskussion ställs 
analyserna mot varandra. Hur korrelerar de med varandra och hur kan de olika fälten ha 
influerat eller påverkat de andras handlingar och synsätt?   
                                                
41 Florida, Mellander & Stolarick. (2011) Creativity and Prosperity: The Global Creativity Index, Martin 
Prosperity Institute. Hämtad från: https://si.se/verksamhetsomraden/sverigebilden-utomlands/internationella-
index/global-creativity-index/, (15-05-15) s. 14 
 
  
 
13 
2 Analys   
2.1 Konstnärliga eller modemässiga perspektiv? 
Eftersom syftet med denna uppsats är att undersöka potentialen för ett konceptuellt mode på 
den svenska modescenen krävs en kort inledande studie av texter som debatterar och 
analyserar kring de fält som det konceptuella modet rör sig inom, det vill säga mode och 
konst. På så sätt upptäcks de grundläggande tankar och idéer som ligger bakom olika attityder 
till ämnena. Fashion and Art av Adam Geczy och Vicki Karaminas är en antologi med texter 
som alla rör var sitt område där uttrycksformerna mode och konst möts. Jag granskar tre av 
dem närmare här, ”Fashion and Art: A Critical crossover” av Vicki Karaminas och Adam 
Geczy, ”Aesthetics” av Llewellyn Negrin och ”Conceptual fashion” av Hazel Clark, dessutom 
”Dangerous Liaisons” av Robert Radford som inte förekommer i antologin. Karaminas och 
Geczy presenterar en historisk bild av modets och konstens relation till varandra, Negrin 
diskuterar för- och nackdelar med att se mode som ett konstnärligt estetiskt uttryck, Clark 
diskuterar konceptuellt, och kommersiellt mode, genom egenskaper som funktion och estetik. 
Slutligen söker Radford efter grundläggande sociala, ekonomiska, visuella och materiella 
skillnader mellan fälten mode och konst. Genom en applicering av Bourdieus begrepp kapital, 
fält och dominerande kultur, samt Kims, Kjellmers och Loscheks teorier kring bland annat 
visuell konsumtion och fria koncept uppdagas det hur mode och konst påverkar varandra, och 
genom det skapas en övergripande bild av det konceptuella modets potentiella roll i mode- 
och konstsfärer. De synsätt som framkommer på relationen mellan mode och konst delas här 
med upp i tre kategorier, Den första ser en sammanblandning av kulturformerna mode och 
konst som ett asymmetriskt utbyte, nästa perspektiv ser det en negativ förening, där 
slutresultatet blir sämre för båda parter. Slutligen kan det ses som ett lyckat utbyte som båda 
vinner på. 
 
2.1.1 Asymmetriska utbyten 
Clark beskriver konceptuellt mode, och menar att det identifierades under 1980-talet. Genom 
internationellt genomslag för flera japanska designers, som skapade plagg som inte påverkade 
kroppens naturliga form och som gick utanför både generations- och säsongsmässiga 
begränsningar, ifrågasattes tidigare konventioner inom modet gällande både funktion och 
estetik. Dessa kläder lyckades bryta ny mark när en av skaparna, designern Issey Miyake, 
blev den första modedesignern att ha ett verk på framsidan av konsttidningen Artforum.42 
                                                
42 Clark, s. 68. 
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Clark tar sedan upp flera exempel på modeskapare som arbetar konceptuellt och menar att 
dessa ofta utmanar olika traditionella normer inom modefältet. Clark menar att när mode 
presenteras på gallerier, museum, och offentliga miljöer lika mycket som på catwalken får det 
en större potential att påverka konceptuellt, genom att reflektera över sig själv, människor, 
kroppar, identiteter, etik, estetik, och föreställningar om skönhet.43 Vad som inte nämns i 
Clarks text är dock hur detta kan bidra till konsten, vilket tyder på att detta endast utvecklar 
modefältet. Trots det är aktörerna som utmanar det rådande modefältet ofta väldigt noggranna 
med att de är just modeskapare Radford beskriver hur Miyake, trots sin medverkan i 
Artforum, inte vill kalla sig konstnär eller det han skapar för konstverk. Han säger att 
modedesign inte är konst och att det han skapar inte är till för att ställas ut på museum.44 
Steeles traditionella bild av mode och konst, samt Bourdieus förklaring av fält kan ge en 
förklaring till detta. Steele menar att mode historiskt sätt setts som ytligt, tillfälligt och 
materiellt bundet medan konst å andra sidan producerar det Steele kallar högkultur, som går 
under benämningen dominerande kultur hos Bourdieu. Bourdieu menar att den dominerande 
kulturen är den som utvecklas av dem med mycket kulturellt kapital, vilket även gör dem 
dominerande inom sitt fält, i det här fallet konstfältet. I och med att konst historiskt setts, och 
fortfarande ses, ha högre kulturellt hierarkisk plats än modet ses de värden som mode skulle 
kunna bidra med som ointressanta inom konstfältet. Det Miyake försöker göra är alltså inte att 
övergå till fältet konst, inte heller få dem båda att gå samman. Istället försöker han genom 
lånade egenskaper från konstfältet förändra modefältet, till att även inkludera mer kulturellt 
kapital. 
  
Om konsten och modet är fria begrepp, som inte uppstått genom skarpa definitioner utan 
snarare genom utformandet av fält, och därmed i sitt släktskap till tidigare verk eller stilar, gör 
detta att tolkningen av ett verk beror på betraktarens tidigare kunskaper och inställning till 
mode och konst samt fälttillhörighet. Alltså den subjektiva bedömning som betraktaren gör 
samt var de olika konst- eller modeutbytena mellan skapare, brukare, betraktare och finansiär 
sker. Vad som sägs om verken, hur verket i fråga betraktas och vilka värden som appliceras 
på verket beror därför till stor del på om betraktaren tolkar det utifrån ett modemässigt, eller 
konstnärligt perspektiv. Detta ger grund åt Karaminas och Geczys påstående att mode, i en 
konstkontext, kan omvandlas från en produkt färgad av marknad och kommersialism och 
                                                
43 Clark, ss. 70, 74 
44 Radford, s. 155 
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istället blir en konstinstallation.45 Detta trots att skaparen tillhör modefältet. Modeobjekt, som 
på en catwalk skulle skapat en smakbaserad eller hantverksmässig bedömning, kan då skapa 
tankar hos betraktaren som är bortom plaggets nytta och därför betraktas som ett konstverk.  
Det vi än en gång måste vara medvetna om att detta inte är en inbyggd egenskap hos modet 
eller i metoden det traditionellt sätt visas upp. Det beror på skaparen, sammanhanget och 
betraktarens förförståelse. 
 
2.1.2 Negativ förening 
Radford är av meningen att mode och konst för visso liknar varandra som kulturyttringar men 
att det finns en kulturell komplexitet som grundat de olika fältens bildande vilket gör att de 
även har flera skilda element. Radford ser främst skillnader i hur kommunikation sker i de 
olika uttrycksformerna, mode har en inbyggd flyktighet på grund av att det måste 
konsumerats snabbt eftersom de snart ska ersättas. Därför lämnas inte mycket rum för en 
längre reflektion eller en estetisk hållbarhet. 46 Inom konsten finns istället en tradition av 
beständiga verk, som tidigare beskrivits, och trots utvecklingen av konsten som bland andra 
Loschek beskriver, det vill säga att konst och mode närmar sig varandra och konsten får mer 
handelsmässiga drag, finns en förväntan kvar på längre bestående estetiska uttryck. Även 
möjligheten till personliga uttryck för konsumenten skiljer mode och konst åt enligt Radford, 
inom mode blir uttrycket högst personligt när produkten appliceras på en mänsklig kropp, 
men inom konsten är uttrycket till stor del begränsat till bidraget från konstnären.47 Även 
Negrin hittar skillnader mellan mode och konst när hon diskuterar möjligheten med att 
kategorisera mode som estetiskt uttryck. Tidigare filosofer inom estetiken har främst ägnat sig 
åt konst utan funktion, eftersom ett estetiskt föremåls mening och uppskattning sades vara just 
formen i sig. På grund av detta gör modets band till externa intressen och funktion att det 
förefaller ointressant inom estetiken, och i förlängningen, även inom konsten.48 Enligt Negrin 
menar vissa teoretiker dock att mode bör ingå i konceptet estetik eftersom den främsta 
drivkraften till modeprodukters utformning just är det visuella uttrycket. Negrin tar som 
exempel den amerikanske historikern Anne Hollander som menar att 1980-talets axelvaddar 
brukar förklaras som ett försök av kontorsarbetande kvinnor att bygga upp ett mer 
respektingivande uttryck, genom att efterlikna en manlig siluett. Men eftersom detta ofta 
kombinerades med korta kjolar och höga klackar säger Hollander att det istället var en visuell 
                                                
45 Geczy, Karaminas, 2012, ss. 3, 5 
46 Radford ss. 153f. 
47 Radford ss. 154, 156 
48 Negrin, Llewellyn. (2012) Aesthetics. I Geczy & Karaminas (Red.). Fashion and Art. London: Berg, s. 43 
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lockelse. Negrin menar dock att försök att få in modet i ett konstkoncept, på det sätt som 
Hollander gör, förminskar modets funktion och betydelse eftersom det försummar modets 
band till kroppen. 49 I och med sitt kroppsliga band har mode ett direkt syfte. Relationen till 
kroppen uppstår då modet skapas efter, bärs av och marknadsförs genom den. Detta gör att 
modets relation till kroppen framställs som ett sätt att skapa, inte bara en praktisk, utan också 
en känslomässig relation till bäraren eller betraktaren. Tillsammans med den estetiska 
definitionen av konst som ett koncept utan praktisk funktion blir mode och konst här till 
varandras motsatser som då kan förstöra varandras mening när de beblandas.  
 
2.1.3 Lyckade utbyten 
Även om Negrin menar att modet kan förlora sina egenskaper när det inrättar sig inom 
konstens regler finns det teorier som hävdar motsatsen. Kjellmer kombinerar teorier om 
visuell konsumtion och mode för att visa att det är det mycket möjligt för till exempel en bild 
att säga något om mode, eftersom det genom en mental kontext skapas en kroppslig tolkning 
då betraktaren redan har erfarenhet och kunskap om hur plagget eller konstverket skulle 
kännas vid applikation på kroppen. Alltså är tolkningen inte endast visuell. Detta leder till en 
alternativ tolkning av att granska mode som ett estetiskt uttryck. Genom detta får vi fram att 
modealster har en direkt och bestående koppling till kroppen vilket gör att mode kan betraktas 
kroppslöst på museum utan att för den sakens skull tappa kroppsförbindelsen.  
 
För att modet ska kunna bevara sin relation till kroppen krävs det att kroppen finns i åtanke 
när verket i fråga skapas, på grund av detta skapas ofta mode efter en specifik kund eller 
målgrupp och uppstår på så vis i relationen mellan med designers, producenter och användare. 
Detta leder fram till det som kan kallas social och fysisk bärbarhet, egenskaper mode besitter 
och som tydligt kan skapa en relation mellan verk och betraktare. Så länge ett modeobjekt kan 
bäras rent fysiskt, och alltså är skapat med en kropp i åtanke, menar Radford att de kan vara 
aktuella för ett modefält.50 De behöver då inte nödvändigtvis besitta en social bärbarhet, det 
vill säga accepteras som kläder i sociala situationer. I enighet med Kjellmers teorier om 
visuell konsumtion och modets band till kroppen behöver konceptuellt mode endast ta hänsyn 
till en praktisk bärbarhet, även om social också kan förekomma, Detta gör att konceptuellt 
mode kanske sällan används i vardagen men ändå kan appliceras på en kropp och därför inte 
förlorar sin relation till kroppen. Social bärbarhet återfinns dock alltid i ett kommersiellt 
                                                
49 Negrin, 2012, s. 48f, 51 
50 Radford s. 156 
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mode.  
 
Anpassningen till marknaden som sker i kommersiellt mode ger ekonomiska förutsättningar 
och värden av större betydelse är konstens. Radford menar att mode har vida större 
ekonomisk betydelse vikt än konst i fråga, eftersom det inom konsten visserligen kan 
produceras dyra objekt. Dessa tillverkas dock i liten skala. Mode å andra sidan sysslar främst 
med industriell produktion, och påverkar därför hela länders handel och sysselsättning, vilket 
ger stor ekonomisk makt. 51  Enligt Geczy och Karaminas används detta, samt modets 
marknadsanpassning, av exempelvis museum då blir det inte bara en metod för att locka 
åskådare, det hjälper även museerna ekonomiskt eftersom projekten ofta finansierades via 
sponsring från företag.52 Genom uppluckringen av olika kulturformer och modets intåg i 
konstvärlden har modet spelat en central roll i populariseringen av konsten, bland annat 
genom att sprida konstnärliga motiv eller idéer till en bredare publik när modet parafraserar 
på konstnärliga uttryck.53  Alltså kan konceptuellt mode fungera som en demokratiserande 
länk mellan mode och konst, samtidigt som konsten skänker kulturellt kapital och på så sätt 
öppnar upp för djupare tolkningar. Detta ligger till grund för ett tredje synsätt på relationen 
mellan mode och konst, det vill säga att både konst och mode har fördelaktiga egenskaper och 
genom en mix av mode och konst kan de gynna varandra utan att skada de tidigare 
egenskaperna. 
 
Modets ekonomiska fördelar kan alltså gynna konstinstitutioner, men också det konceptuella 
modet i sig. Clark menar att många konceptuella modeskapare kunnat starta upp och 
finansiera sin verksamhet genom erfarenheter och kapital från det kommersiella modet.54 På 
så vis kan det marknadsanpassade modet fungera som en stöttepelare och försäkring för både 
konstvärlden och det konceptuella modet.   
 
Genom att addera konstnärliga aspekter kan en betraktare alltså tolka modet på ett nytt sätt, 
det lyfter modet från rollen som handelsvara och gör det kritiskt granskningsbart. På så vis 
kan konsten ses som en meningsgivare till modet. Detta bygger på en bild av modet som 
underordnad konsten och därför får mode i en konstnärlig kontext, till exempel på gallerier, i 
museum och i offentliga miljöer, en möjlighet att öppna upp för reflektion. Det förekommer 
                                                
51 Radford 156 
52 Geczy & Karaminas, 2012, s. 4 
53 Geczy, Karaminas, 2012, s. 1 
54 Clark, 2012, s. 73 
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dock även kritik mot en förbindelse mellan konst och mode, eftersom de kan ses som 
motsatser. När de beblandas förstörs därför deras mening och därför kan mode i en 
konstnärlig kontext distansera modet som uttrycksform från bärarna. Slutligen finns det en 
bild av att båda formerna får nya fördelar genom att beblandas med varandra, utan att det 
skadar deras ursprungliga syften. Det går alltså att påstå att konceptuellt mode både kan 
demokratisera konsten, genom att bland annat förflytta det ut i allmänheten eller genom olika 
projekt där betraktaren, eller bäraren, inkluderas i skapelseprocessen, men samtidigt ger 
konsten då modet en kontext som får betraktaren att se på det med nya ögon. 
 
2.2 Designhögskolornas inställning 
Modedesignhögskolorna i Sverige har som tidigare nämnt utbildningsmål med inriktning till 
både branschanpassning och ett mer konceptuellt modeskapande. Skolorna erbjuder en 
konstnärlig examen och både Beckmans designhögskola och Textilhögskolan i Borås nämner 
att de vill lära ut kunskaper inom konstnärligt modeskapande, hos Beckmans designhögskola 
benämns detta som ”modekoncept som uttrycker självständiga konstnärliga idéer” och hos 
Textilhögskolan i Borås som ”experimentellt mode”. Det tillkommer dock ”kollektionsprojekt 
anpassade för den professionella modebranschens krav” på Beckmans designhögskolas 
utbildningsplan, och ”professionellt arbete” i Borås. 55  En närmare granskning av först 
utbildningsmål och kursutbud, och där efter intervjuer med lärare från då olika programmen 
tydliggör vad som prioriteras i utbildningen, och hur relationen till konceptuellt mode ser ut. 
Genom att jämföra McRobbies utbildningsinriktningar med de svenska designhögskolornas 
utbildningsmål och utformning förenklas kategoriseringen av dem samtidigt som skolorna 
kan placeras i en europeisk kontext. 
 
I det stora hela fokuserar Beckmans designhögskola i sin utbildningsplan främst på att lära ut 
designmetoder, genom kunskaper om mönsterdesign och konstruktion, sedan konstnärliga 
kunskaper, genom ämnen som modeillustration och konstnärlig gestaltning, och slutligen mer 
teoretiska kurser, som datakunskap designhistoria och teori. Även Textilhögskolan i Borås 
säger att deras huvudsakliga mål berör konstnärlig, teknisk, teoretisk förmåga, de nämner 
också reflektion som en viktig lärdom.56 Alltså tyder kursutbud och utbildningsinnehåll 
främst på en inriktning inom det McRobbie kallar för professionellt, och till viss del 
konceptuellt, mode. Det är nämligen fokus på textil och designmässig skicklighet, men den 
                                                
55 Beckmans Designhögskola, 2013, s. 1; Textilhögskolan i Borås, 2013, s. 1 
56 Beckmans Designhögskola, 2013, s. 1;Textilhögskolan i Borås, 2013, s. 1 
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branschtillämpning som är en stor del av det professionella modet nämns inte tydligt. Istället 
fokuseras på konstnärliga uttryck. Det framkommer dock av den beskrivande texten att 
Beckmans designhögskolas utbildning innehåller projekt som genomförs i samarbete med 
branschföretag och institutioner för att ge studenterna en professionell förankring och en 
realistisk inblick i branschen.57 Även Textilhögskolan i Borås nämner att utbildningen 
innehåller projekt som utförs i samverkan med företag, institut och organisationer inom både 
experimentellt och professionellt arbete. Textilhögskolan i Borås talar inte om en realistisk 
eller branschmässig förankring i sin utbildningsplan utan de marknadsanpassade målen 
framkommer främst genom en utbildningsinriktning som ska ge; ”grundläggande kunskaper 
om och förståelse för samspelet mellan design, produktion, marknadsföring och profilering av 
produkter och service i relation till designpraktiken och dess samhälleliga implikationer”. 58  
 
Utbildningarna verkar alltså i kursutbud och inriktning relativt lika. Anledningen till att 
Beckmans designhögskola är tydligare med sin branschrelation kan bero på att detta är det 
enda programmet inom mode på Beckmans designhögskola, medan Textilhögskolan i Borås 
erbjuder ett flertal utbildningar. Vissa av dem är helt inriktade på modeföretagande utan 
textiltekniska utbildningsmål medan andra har en strikt textilteknisk inriktning, alltså har 
Textilhögskolan i Borås möjlighet till snävare utbildningar genom att erbjuda fler variationer 
istället. Det har dock också en naturlig grund i att det är olika sammansättningar av individer 
med olika huvudintressen som sammanställt de olika utbildningarna vilket ger upphov till 
särskiljning. 
 
2.2.1 Utbildningsinriktningar 
Vid intervjuer med lärare på Beckmans designhögskola och Textilhögskolan i Borås går den 
professionella modeutbildningsinriktningen igen. Som tidigare klargjorts läggs störst fokus på 
att lära ut designmetoder, genom kunskaper om mönsterdesign och konstruktion, både på 
Beckmans designhögskola och Textilhögskolan i Borås. Göran Sundberg, som undervisar 
modedesignstudenterna på Beckmans designhögskola, nämner vid intervjutillfället att det 
krävs tekniska färdigheter från eleverna om allt i färdigställandet från materialkunskaper till 
tillskärning. Det krävs alltså en grundläggande textil- och designmässig skicklighet för att ge 
möjlighet till ett avancerat formspråk. 
 
                                                
57 Beckmans Designhögskola, 2013, s. 1 
58 Textilhögskolan i Borås, 2013, ss. 1f. 
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Både Beckmans designhögskola och Textilhögskolan i Borås genomför dock samarbeten med 
företag och institutioner inom modebranschen, vilket kännetecknar ett professionell eller 
företagsinriktad modeutbildning enligt McRobbie. Emma Fälth, som undervisar 
modedesigneleverna från textilhögskolan i Borås, menar att samarbetena är värdefulla för att 
utveckla kunskap men också ett kontaktnät inför framtida arbetsliv. Sundberg menar att 
samarbeten är en bra källa till kunskaper att som designer förhålla sig till olika kontexter, och 
dessutom kunna samarbeta med andra formskapare, och bli ense om ett gemensamt uttryck.  
Just samarbeten med modebranschen gör skapandet efter kommersiella mål, alltså att kunna 
kommunicera ett kommersiellt gångbart koncept till en målgrupp, till en naturlig del av 
utbildningen.  Detta ger utbildningarna ett starkt marknadsperspektiv och Beckmans 
designhögskola och Textilhögskolan i Borås kan därför delvis jämföras med McRobbies 
modeföretagsinriktade utbildningar. Fälth menar dock att elever som satsar på att arbeta inom 
den professionella modebranschen skulle behöva mer utbildning med inriktning på eget 
företagande, till exempel kunskaper om juridik. Hon skulle också vilja stärka samarbetena 
med de mer företagsinriktade utbildningarna som finns inom skolan. Skolorna har alltså inte 
helt anpassat sig till branschen på det sätt som McRobbie beskriver, men önskan om det finns, 
åtminstone hos Fälth. Trots det menar hon också att det är viktig att skolan förblir självständig 
och inte låter företagens agenda styra bedömningskriterierna. Ett kritiskt perspektiv mot 
branschsamarbeten går emot McRobbies modeföretagsinriktade, men är vanligt 
förekommande i de konceptuella utbildningarnas. Det är då en anledning till att distansera sig 
från branschen. Fälth verkar mer vara av åsikten att en relation till branschen är viktig, men 
att ett kritiskt perspektiv också bör appliceras.  
 
Med tanke på att McRobbie menar att utbildningar inom modeföretagande ofta tar avstånd 
från själva tillverkningsprocessen verkar dock Beckmans designhögskola och Textilhögskolan 
i Borås branschinriktning snarare passa in i den professionella modeutbildningen. Sundberg 
menar att det är viktigt med både designmässig och företagsmässig kunskap eftersom mode är 
en kombination av en mängd olika färdigheter som i princip går att sortera under två ramverk, 
det vill säga självständiga konstnärliga idéer och branschanpassade kollektionsprojekt.  Enligt 
Sundberg vill Beckmans designhögskola utbilda starka, resursfulla och professionella 
designers. De måste därför få förmågan och metoderna för att både kunna ta fram ett eget 
formspråk, alltså formulera egna idéer och koncept, men också kunna förhålla sig till 
omvärlden, vare sig denna omvärld är marknadsorienterad eller kulturinriktad. Även Fälth 
menar att de olika praktikerna kompletterar varandra istället för att vara väsensskilda, hon 
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säger: ”Det experimentella kan utveckla det professionella. Det professionella kan realisera 
det experimentella”.59 I detta finns det dock två inbyggda antaganden, som delvis behandlats i 
kapitel 2.1.1 och 2.1.3, nämligen det att det experimentella besitter en djupare mening än det 
professionella, alltså det kommersiella, samt att experimentellt mode sällan är ekonomiskt 
gångbart i sig själv. Fälth menar att det krävs extrem professionalism från en aktör om den 
ska kunna arbeta enbart experimentellt eftersom arbetsmöjligheterna till liknande jobb är 
begränsade och främst genomförs i skoluppgifter, säsongsbegränsade eller forskarstödda 
projekt samt genom konstnärsstipendium, hon säger därför att de som endast vill arbeta inom 
experimentellt mode bör tränas i att skriva projektansökningar för att ens få möjligheten att 
utföra detta och samtidigt försörja sig. Även Sundberg verkar se det som svårt att klara sig 
finansiellt genom att endast arbeta med konstnärligt mode då han menar att en anledning till 
att Beckmans designhögskola både fokuserar på branschanpassning och att utveckla 
konstnärliga, självständiga idéer är att det ingår i det uppdrag skolan fått från staten, genom 
Universitetskanslersämbetet, att utbilda anställningsbara yrkesmänniskor.  
 
2.2.2 Nationella förutsättningar 
Endast de ekonomiska svårigheterna att försörja sig på konceptuellt, eller experimentellt 
mode, räcker dock inte för att till fullo förklara de svenska designhögskolornas 
branschanpassning. Som vi kan se i Nicewongers studie kan en designhögskola ha en 
metodinriktad utbildning utan koppling till branschen. Antwerpen har lyckats etablera en 
ansedd utbildning med flera internationellt kända designers bland sina forna studenter.60 En 
utbildning med branschmässigt avstånd kan enligt Nicewonger ändå utveckla designers som 
sedan arbetar med kommersiellt mode. Antwerpen har utvecklat en designmetod som har 
uteslutit element av branschanpassning och trendgranskning, då de menat att de på det sättet 
utvecklar kreativa och självständiga designers, som, om de vill, lätt kan hitta jobb på de stora 
designhusen. Detta för att tillräckligt bra textil- och designmässiga uttryck får designern i 
fråga att upptäckas, utan branschkontakt under utbildningen.61 Då uttalandena Nicewonger 
utgår ifrån kommer från skolans huvudansvarige går trovärdigheten att ifrågasätta. Det är 
mycket möjligt att Antwerpens designhögskolas goda rykte får designhus att förlita sig på de 
utexaminerade designernas skicklighet, så att de inte behöver samarbeta med branschen för att 
väcka intresse. Att detta är gångbart i Antwerpen men inte appliceras i de svenska 
                                                
59 Fälth, E. Personlig kommunikation, 19/5-15 
60 Nicewonger, 2014, ss. 1, 6 
61 Nicewonger, 2014, s. 2 
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designhögskolorna som diskuteras här kan också förklaras med nationellt image. Melchior 
menar att mode är ett sätt för små europeiska länder att konkurrera om uppmärksamhet på en 
global arena och Antwerpen har, som tidigare nämnts, blivit förknippat med konceptuellt 
mode genom Antwerpen Six. Sverige har å andra sidan, enligt rapporterna från Falk, 
Sundberg och Melchior, förknippats med funktionalism och låga priser. Ett mer 
branschinriktat mode passar bättre in i den nationella identiteten, och förväntas av betraktare 
eller konsument. Samtidigt måste studenterna också ha textila och designmässiga kunskaper 
trots att Melchior menar att en stor del av produktionen numer hittas utomlands. Enligt 
Sundberg ger det möjlighet till ett avancerat formspråk, det kan dock också förklaras med att 
dessa kunskaper är en del i det kapital som värdesätts inom modets fält. Designskolor och de 
designers som utbildas där, tjänar på höga ingångströsklar eftersom det höjer arbetes status 
och minskar konkurrensen.  
 
2.2.3 Konceptuellt mode; forskning och experiment 
Båda skolorna arbetar också med konceptuellt mode. Fälth menar att experimentella inslag 
validerar modet och vill därför att studenternas arbeten ska vara relevant i en större kontext. 
Detta kan liknas vid det som Sundberg kallar för idéinnehåll, i förhållande till plagginnehåll 
alltså om plagget främst bygger på ett koncept eller på textil skicklighet, och som han menar 
att både konst och mode kan inneha. Deras konceptuella arbete skiljer sig dock en del från 
McRobbies utbildningsinriktning, bland annat genom den nära kontakten med branschen.  
 
Sundberg ser de projekt som inte handlar om att sälja kläder utan att uttrycka idéer genom 
mode och kläder som en forskande verksamhet. Bland annat har Beckmans designhögskola 
ett samarbete med Nobelmuseet, tillsammans med elever från andra kreativa program ska då 
modestudenterna skapa verk som representerar de olika pristagarnas forskningsområden. 
Dessa projekt platsar sällan i ett kommersiellt ramverk, men det är fortfarande att arbeta mot 
en kund. Att Sundberg väljer att benämna detta som forskning, samtidigt som 
Textilhögskolan i talar om experimentellt mode, kan bero på hur relationen mellan konst och 
mode har sett ut. Sundberg betonar att de på skolan inte utbildar konstnärer, utan 
modeskapare. Han menar att det är problematiskt att blanda begreppen då konst är ett 
verksamhetsområde medan mode och formgivning är ett annat, och det som Beckmans främst 
arbetar med. Detta tyder på att modet vill differentiera sig från konsten som genre. Sundberg 
gör alltså en särskiljning på de två områdena, men menar att det går att se paralleller mellan 
forskning inom ett textilt uttryck, och forskningsarbete inom andra områden, bland andra 
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konst.  
 
Forskningsbaserat mode används bland annat för att utveckla branschen inom de 
problematiska områden den ständigt måste hantera. Det Sundberg kallar för forskning inom 
textilt uttryck stämmer överens med delar av det Fälth kallar för experimentellt mode. Det 
sker nämligen inom en bestämd ram, exempelvis på utbildningar, och ger möjlighet till att 
koncentrera sig på en viss frågeställning för att utveckla, och undersöka prototyper och 
visioner inom mode. Användningen av begreppen forskning, eller experiment hänvisar till en 
praktisk utveckling av branschen, det kan alltså vara en metod för att undgå de beskyllningar 
som McRobbie menar att modeskolor utan branschkoppling utsätts för, nämligen att de slösar 
med skattepengar. Enligt McRobbie är detta kritik som andra konstnärliga utbildningar inte 
utsätts för i samma utsträckning, eftersom de, tillskillnad från modet, är accepterade som 
konstformer. Genom att istället betrakta konceptuellt mode som forskning betonas den 
praktiska nyttan med ett mode som inte är helt marknadsanpassat, och på så sätt behålls 
intresset från branschen. Trots att skolorna använder begreppen experimentellt mode och 
forskning istället för konstnärligt eller konceptuellt mode går denna diskussion att koppla till 
det synsätt som presenteras i kapitel 2.1.3. Ett mer idérikt mode som kombineras med 
marknadsanpassning fungerar som stöttande för båda inriktningarna.  
 
Slutsatsen blir det alltså att både Beckmans designhögskola och Textilhögskolan i Borås 
siktar på att erbjuda en relativt bred modedesignutbildning där eleverna ska kunna arbeta 
inom både ett kulturellt och ett kommersiellt fält. Sundberg menar att det finns utbildningar 
som antingen fokuserar på specifikt på marknadsinriktade designers eller på helt självständiga 
kreatörer, men att de på Beckmans designhögskola vill öppna upp för båda möjligheterna. 
Detta förhållningssätt kan alltså både bero på att ett branschinriktat mode är mer gångbart i 
Sverige än vad ett konceptuellt skulle vara på grund av tonvikten på funktionalism och låga 
priser, men det kan också handla om att medvetet avstånd från en tidigare diskussion där 
modet kämpat för att få definiera sig som konst. Att utbildningarna trots detta har ett visst 
konceptuellt innehåll beror på att konceptuellt och branschinriktat mode kan komplettera 
varandra väl, tillsammans kan de leverera ekonomisk gångbarhet och samtidigt 
hantverksmässig, och konstnärlig validering. McRobbies tre utbildningsinriktningar går också 
att se som tre olika kampriktningar inom fältet mode, det finns förhoppningar om att höja 
modets status som kulturell yttring och även Sveriges status på ett globalt modefält. På 
samma sätt som Sundberg 2006 beskrev hur aktörer inom modebranschen verkar vara oense 
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om den svenska modedesignen bör anpassas till den internationella utveckling eller om 
svenskt modeskapande ska sträva efter en särställning internationellt sett är det inte heller helt 
självklart om modet bör satsa på att knyta mer kulturellt kapital till sig genom att närma sig 
konstfältet eller ekonomiskt och utveckla modeföretagandet i Sverige.  
 
2.3 Verksamma aktörer 
Genom intervjuer med verksamma aktörer inom konceptuellt mode skapas en bild av vad de 
önskar uppnå med sitt skapande. Vi ser hur konceptuellt mode används i Sverige idag, men 
också hur det sedan mottas av betraktare, institutioner, branschaktörer och museum. De 
deltagande aktörerna är Minna Palmqvist, Erik Annerborn och Ana och Pablo Londono. 
Palmqvist driver ett designmärke i eget namn, där tillverkar hon bland annat skulpturer, 
konstinstallationer och ready-to-wear-kollektioner. Hon är också verksam som designkonsult 
och frilandsarbetare. Annerborn bedriver olika samarbeten och frilansprojekt inom 
konceptuellt mode samtidigt som han arbetar som projektledare på Stockholmsskolan. Ana 
och Pablo Londono är verksamma som en designerduo med utställningen ”This is Sweden” 
bland annat bestående av en kollektion. 62  I intervjuarna framkommer bland annat en 
fascination för modet och dess egenskaper, som relationen till kroppen och tillgängligheten, 
samt egenskapernas inverkan på individer och samhällen. Ingen av aktörerna har dock ett helt 
okomplicerat förhållande till branschen, eller ser sig som en självklar del av den. De främsta 
anledningarna till förbindelsen till branschen beror på en dragningskraft till modet som 
uttrycksform, bakgrunden av modedesignutbildningar, samt en längtan till att skapa långvarig 
förändring. Detta gör alltså att alla de tre informanterna i första hand betraktar sig som 
modeskapare, och inte konstnärer.  
 
2.3.1 Förändra från insidan  
Trots den starka förbindelsen till modet är det alltså en ambivalent relation för alla 
informanterna. Palmqvist menar att hon är både är en del av den traditionella modebranschen 
och jobbar emot den. Palmqvist är den enda av informanterna som i nuläget producerar en 
egen ready-to-wear-kollektion. Med dessa plagg, samt med installationer och skulpturer, vill 
Palmqvist synliggöra de strukturer som verksamma modeaktörer och användare måste 
förhålla sig till. Hon syftar bland annat på snabba säsonger och snäva ideal. Med sina verk, 
och de problem som hon vill diskutera genom dem, vill Palmqvist därför få människor att 
                                                
62 För vidare information om informanterna, se respektive hemsida; http://www.minnapalmqvist.com/info, 
http://www.infernalrunners.se/erik/, http://thisissweden.nu/ 
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reflektera i vardagen. Hon säger ”När det gäller ready-to-wear är det viktigt för mig att 
kollektionen riktar sig till olika typer av kroppar, att plaggen anpassar sig efter bärarens kropp 
och inte tvärtom.”63 Detta förhållningssätt till konceptuellt mode nämner även Annerborn som 
en metod för att påverka sin omvärld, han exemplifierar med designern Carin Wester och 
menar att hon genom sitt feminina formspråk i herrkollektioner försöker framföra ett 
feministiskt perspektiv där hon ifrågasätter mansidealet och vill erbjuda ett alternativ. Även 
om Westers arbete med manligt ideal och feminina formspråk inte kan ses som en helt ny idé 
finns det en viktig nytta med kommersiella arbeten, som Westers, då en anpassning till 
marknaden och en lek med gränsen till det som är socialt bärbart har en större möjlighet att 
accepteras inom modets fält och på så sätt spridas. Detta går hand i hand med betydelsen av 
ekonomisk påverkan som Erik Annerborn betonar. Han menar att verk som inte är 
lösningsfokuserade utan endast kommenterar den rådande branschstrukturen sällan leder till 
en förändring av den. Han säger: 
 
Att vara kommersiell betyder faktiskt att du gör en skillnad där ute i 
verkligheten. Man ska respektera dem som faktiskt vill ge sig i kast med 
industrin […] man ska inte sitta och tjura heller, och bara kommentera vad 
andra håller på med sin produktion.64 
 
Kommersialism, som mode ofta kritiserats för att vara en del av, blir alltså en metod för att nå 
ut till den stora massan och på så vis åstadkomma förändring. Genom Loscheks, Kims och 
McRobbies teorier framkommer det att huruvida något kan klassas som konst främst beror på 
syfte och bruk, alltså skaparens bakomliggande tankar med sitt verk samt betraktaren eller 
mottagarens tolkning av det. Huruvida verket tillhandahålls på en marknad eller inte bör 
därför inte vara en anledning att bortse från verkets koncept. Dock krävs det, i enighet med 
Bourdieus förklaring av olika fält, att det som skapas accepteras av fältet i fråga. Skapas något 
av någon som är del av modefältet och med marknadsspridning som strategi för att föra fram 
ett koncept eller en idé samtidigt som det hos konsumenterna i och med mötet med produkten 
föds en ny tanke bör en förändring av modebranschen kunna startas upp med ett konceptuellt 
mode.  
 
Informanterna nämner att de vill skapa en diskussion eller reflektion i människors vardag med 
sina kreationer, de har därmed ett mål att nå ut brett. De har dock olika metoder för att nå dit. 
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Palmqvist menar att hon måste vara en del av den traditionella modebranschen för att kunna 
existera och bli synlig i bruset som skapas av att mode som kreativ näring numer är, som 
McRobbie beskriver det, ett trångbott fält. Annerborns strävan med att nå ut till allmänheten 
beror på sättet han ser på design, han säger ”Målsättningen är solklar; vi ska hitta ett sätt som 
det här kan bli användbart på. Och en ekonomisk modell blir ju då ett kvitto på att man har 
någonting som går att applicera på samhället på något sätt”.65 Alltså är sättet att mäta 
designens framgång att se om det fungerar i samhället och därför att det får stor spridning. 
 
Även Londonos menar att de vill synas och diskuteras av en bred allmänhet, dels ute i 
samhället men de har en mer öppen syn på att även verka inom musei- eller gallerimiljöer. 
Detta beror dock troligtvis på att de inte känner att de kan identifiera sig med modebranschen, 
så som den ser ut idag då de vill skapa ett mode som speglar samhället och diskuterar den 
svenska identiteten, samt individers rätt att definiera sig själva. Något som det enligt 
Londonos inte finns rum för nuläget. I linje med sin breda definition av mode, att: ”inom 
mode ryms politik, foto, film, berättande[…] Mode är för oss samhället återspeglat på den 
individa[sic] kroppen”.66  menar de dock att modet som konstform har många forum och att 
de, i brist på en modebransch där deras koncept passar, utnyttjar alla andra kanaler för att nå 
ut med sitt budskap.  
 
Anledningen till att verka i en modekontext har därför koppling till modets relation till kropp, 
och genom detta till modets ständiga närvaro. Aktörerna vill skapa en diskussion eller 
reflektion i människors vardag med sina kreationer och för att lyckas med det måste de nå ut 
till en bred publik. I det konceptuella modet kan därför marknadsanpassning ses som en 
strategi för att föra fram ett koncept eller en idé då något som befinner sig på gränsen till det 
som är socialt bärbart har en större möjlighet att nå ut och spridas till konsumenterna. I och 
med mötet med produkten föds nya tankegångar och en förändring av modebranschen kan då 
startas upp med konceptuellt mode. Aktörer behöver i och med detta inte stå utanför 
branschen för att genomföra ett kritiserande projekt, snarare tvärt om då det som skapas måste 
vara knutet till fältets själva existens för att andra aktörer inom fältet ska se kampen som 
relevant. Dessutom kan en aktiv roll inom den ge större påverkan då det krävs för att få stor 
spridning av sina koncept samt för att bli synlig. Därför kan idén om att konceptuellt mode 
främst behöver förhålla sig till en praktisk bärbarhet ifrågasättas, eller åtminstone behöva 
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kompletteras. Det finns också, som tidigare nämnts, en ekonomisk fördel, då en verksamhet 
inom den kommersiella modebranschen kan finansiera ickekommersiella projekt. Trots detta 
ser både Palmqvist och syskonen Londono problem med att verka inom branschen, då den 
inte är tillräckligt bred för att tillåta alla former av mode. Aktörerna får därför stundtals verka 
inom en konstsfär. 
 
2.3.2 Trygghet och kapital 
Både Annerborn och Londonos nämner sina utbildningar inom modedesign som förklaring, 
eller utgångspunkt till att de skapar inom genren mode och främst ser sig som modeskapare. 
Detta trots att Annerborn står utanför den traditionella modebranschens ekonomiska sfär, det 
vill säga produktion och försäljning av kollektioner till en slutkonsument. Även Londonos har 
tidigare avstått från produktion och försäljning, men ska lansera en liten kollektion under 
hösten 2015. 
 
Londonos säger att de betraktar sig som modeskapare och lägger stort fokus på bärbarhet, 
hantverksskicklighet, kvalitet och produktion just för att de är utbildade modedesigners. Detta 
kan tyda på en yrkesstolthet som går att härleda till professionellt mode, den del av 
McRobbies kategorisering av modeutbildningar där hantverket bakom det skapade objektet 
hjälper till att tillfredsställa bärarens önskan om distinktion. Det kan dock också bero på den 
koppling till kroppen som alla tre aktörer ser som central. Genom skicklighet inom textil och 
skrädderi kan en skapare utforma ett objekt helt efter en mänsklig kropp, och genom detta 
påverka bäraren i enighet med skaparens önskemål.  
 
Annerborn menar att han är en del av modebranschen genom sin bakgrund på Beckmans 
designhögskola. Det är inte endast utbildningen i sig som skänkt honom en arbetsmetod samt 
en yrkesbaserad identitet, utan det kontaktnät som han skapat genom sin närvaro på skolan. 
Annerborn menar att skolan har lärt ut metoder som format hans sätt att tänka och arbeta, 
även med projekt som inte traditionellt sätt ses som en designprocess. Till exempel i sitt 
pedagogiska arbete. Vidare menar Annerborn att på grund av Stockholms modevärlds 
begränsade krets verkar han inom den, trots att han inte producerar eller säljer mode. Enlig 
Annerborn har han automatiskt hamnade där efter tre år på Beckmans samt genom att 
fortfarande ha kontakt med många inom den. Slutligen har utbildningen gett Annerborn de 
kunskaper som krävs för att arbeta som modedesigner. Denna yrkesidentitet gör att han vet att 
det finns ett jobb där hans tekniska färdigheter kan komma till användning.   
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Utbildningarnas perspektiv har på detta sätt en viktig roll i utvecklingen av framtidens 
aktörer. Detta då aktörerna, delvis på grund av yrkesstolthet och inlärning av specifika 
arbetsmetoder men också för att legitimera sitt arbete och på så vis skapa en trygg 
utgångspunkt, stannar kvar inom ett fält trots att deras arbete skiljer sig från traditionen. Viket 
blir tydligt när Palmqvist, Londonos och Annerborn alla vill förändra i branschen på något 
sätt men ingen av dem tar helt avstånd.  
 
2.3.3 Varför inte konst? 
När begreppet konst nämns i intervjuerna märks ett visst motstånd; Palmqvist är den som är 
mest accepterande gällande termen, hon menar att det inte spelar någon roll om hon kallas för 
modeskapare eller konstnär; hon kan identifiera sig som båda. Annerborn är mer direkt emot 
termen och även syskonen Londono betraktar sig först och främst som modeskapare. 
Förbindelsen med konstvärlden verkar delvis vara påtvingad för dem alla, Londonos menar 
att det inom modebranschen finns lite utrymme för det de sysslar med. Även Palmqvist säger 
att det hon skapar som står utanför catwalkformatet, alltså ready-to-wear-kollektionerna, ofta 
får visas i ett konstsammanhang trots att Palmqvist själv mer ser det som mode, och 
Annerborn nämner att han både under sin studietid och efter fått höra att det han gör är konst, 
men precis som Palmqvist ser han det som mode.  
 
Som jag tidigare framlagt går det främst att se ett avståndstagande från konstens sida emot 
modet i tidigare studier då det har framställts som att modet eftersträvar konstens kulturella 
status och arbetar för att bli en del av konstfältet. På grund av detta har konceptuellt mode 
tummat på vanliga egenskaper hos modet, till exempel anpassning till marknaden. Genom 
aktörsintervjuerna, och tidigare presenterade lärarintervjuer, märks dock en annan förhållning 
emot konsten, vilket kan förklara varför de inte vill ses som konstnärer. 
 
 Erik Annerborn, som tydligast tar avstånd från konsten, ser den som begränsad i tid och rum 
samt avskuren från verkligheten. Han menar att det är något konsumenten oftast väljer att gå 
och uppleva vid ett specifikt tillfälle, vilket gör betraktaren beredd på att möta den. Enligt 
Annerborn är konsten dessutom tydligt uppdelad i skapare och betraktare, till skillnad från 
modet som skapas i en gemensam process. Den traditionella debatten om relationen mellan 
konst och mode, och synen hos de konceptuella modeskapare som är verksamma idag 
stämmer därför delvis överens; konsten och modet ses som skilda uttrycksformer. Men det 
  
 
29 
som då sågs som en nackdel blir modets positiva egenskaper för dessa aktörer. Annerborn 
menar till exempel att:  
 
Mode har ju en extrem potential […] vem som helst kan ju ta på sig vad som 
helst och ställa till med ett sådant jävla liv. Och det är ju ingen som riktigt kan 
säga någonting om det. Du får inte spraya på en vägg, men på dig själv, du är ju 
fri.67 
 
Det är alltså en två fördelar med modet som Annerborn nämner här, dels det faktum att 
uttrycksformen är tillgänglig för vem som helst i jämförelse med konsten som skapar ett 
avstånd mellan potentiella utövare av konst och konsten som uttrycksform. Detta avstånd 
minskar eftersom kläder är något som alla människor måste förhålla sig till, då det inte är 
socialt accepterat att ställa sig utanför klädsystemet. Dessutom det fria utrymme var människa 
har i hur den framställer sig själv och vad den väljer att iklä sig. Att detta skulle vara ett helt 
fritt utrymme är inte helt korrekt, det finns såklart både direkta regler samt starka normer 
kring hur individer bör uppföra sig och se ut inom ett samhälle, men det Annerborn berör vid 
och med sitt citat är det faktum att det går att ställa sig utanför konstvärlden, men att mode, 
kläder och dräkt är något som alla måste förhålla sig till. För kritiker mot mode som en 
konstform har denna koppling till vardag och världslighet används för att mena på att modet 
inte är konst. Aktörer som Annerborn menar istället att det minskade avståndet till att både 
göra tolkningar av andra människor och sin omvärld samt att själv aktivt kommunicera ett 
budskap skapar en konstform som är att föredra. Den når nämligen ut till en större massa och 
på så vis kan beständiga förändringar ske.  
 
Designerduon Londono menar på att det finns en bredd inom modet som många glömmer 
bort. Denna syn beror delvis på att genom Londonos definition av mode, som presenteras på 
sida 26, kan distinktionen mellan mode och konst sållas ned till materialet, eller snarare 
applikationsytan för det som skapats. Det går dock också att påstå att det som skiljer konst 
från mode är aktörens utgångspunkt. Avvärjningen från konsten kan nämligen också bero på 
aktörernas önskan att förändra och påverka modet, och att då istället bli betraktad som konst 
skapar ett avstånd till det område som önskas påverkas. Annerborn säger att han vill bli kvar i 
designkontexten för att också kunna förändra mode och inte hamna utanför. Det är alltså en 
rädsla som påminner om den som Negrin beskriver, att försöken att placera modet inom 
konstfältet frånskiljer modet bandet till kroppen, eller användarna. 
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2.3.4 Att intressera, och att överleva 
Annerborns och Palmqvists metoder för att finansiera sina konceptuella modeprojekt liknar 
varandra, det handlar delvis om en blandning av frilansarbete och bidrag genom olika 
konststipendium, Annerborn har dock också en tjänst på Stockholmsskolan på 50 % som 
projektledare. Dessutom undervisar Annerborn på Beckmans designhögskola. Palmqvist 
arbetar istället parallellt med kollektioner till slutkonsumenter samt som designkonsult. 
Londonos har främst finansierat sitt projekt ”This is Sweden” själva samt genom ideellt arbete 
från ett stort antal personer inom kreativa näringar, det var först inför 2015 som de fick 
kulturstöd av Stockholm stad. Målet är dock att projektet ska bli självförsörjande, för att även 
kunna växa och nå ut till fler besökare, och den kollektion som kommer säljas till hösten i 
pop-up gallerier samt i en kommande internetbaserad butik underlättar troligtvis detta mål.  
 
Kreativt arbete för dessa tre aktörer är på så vis relativt likt det som McRobbie beskriver i sin 
text om kulturarbetare, vilka blir egenföretagande för att kunna klara sig ekonomiskt och ändå 
skapa verk utan att behöva kompromissa med sina egna idéer. Den avståndstagande 
inställningen till pengar och ekonomi som McRobbie menar är tätt sammanlänkad med 
konceptuellt mode är dock inte lika tydlig. Både Palmqvist och Londono är beredda att bli en 
del av den kommersiella marknaden för att finansiera sitt arbete och även Annerborn menar 
att han gärna vill arbeta med kommersiella projekt i framtiden, främst för att han ser positivt 
på den spridning som följer av att något går att sälja för en inte allt för stor kostnad. Det 
kreativa skapandet är dock fortfarande i fokus och verkar viktigare än att öka det finansiella 
välståndet. Detta märks bland annat på Annerborn som säger: ”När jag har det här jobbet, det 
liksom gör att jag klarar mig[…] jag söker inte så mycket projekt aktivt utan jag har personer 
som jag samarbetar med”.68  
 
Vid samtal om utrymme och intresse för konceptuellt mode i Sverige menar både Palmqvist 
och Annerborn att det har blivit bättre under de senaste åren. Enligt Palmqvist har utrymmet 
blivit större och främst arenor inom konst och kultur har ett ökat intresse för fältet mellan 
mode och konst. Modebranschen är dock sämre på att engagera sig enligt Palmqvist. 
Annerborn nämner ett flertal kulturorganisationer och verksamheter som stämmer in på det 
Palmqvist beskriver, bland annat Fashionplay, en organisation som arrangerar olika event och 
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samtal mellan konceptuella aktörer inom modefältet. Att olika kulturinstitutioner fått utökade 
ansvarsområden har enligt Annerborn lett till att fler stipendium delas ut till aktörer inom 
mode och design samt att utställningsutrymmen öppnades upp för till exempel Fashionplay, 
som annars inte har ett eget utrymme, så att de kan genomföra utställningar och event. Både 
Palmqvist och Annerborn nämner också alternativa plattformar för mode utanför den 
traditionella ramen, Palmqvist menar att intresset är större internationellt sätt och att det 
dessutom skapats virtuella mötesplatser och utställningsrum.  
 
Utöver detta är det svårt att hitta en klar inriktning i var de olika informanterna får visa sina 
alster, det beror främst på att de alla sysslar med olika verksamheter, Palmqvist med både 
installationer eller enskilda verk som antingen arkiveras hos henne eller visas upp på olika 
presentationer eller i konsthallar och museum, samtidigt som hon säljer sina ready-to-wear-
kollektioner under egen webbaserad butik samt hos återförsäljare. Londono genomför en 
vandrande utställning och presenterar dessutom sitt projekt genom föreläsningar på olika 
forum. De utvecklar workshops inom samma tema och ska, som tidigare nämnt lansera en 
kollektion och sälja denna både i egen webbshop och vid pop up-utställningar. Annerborn 
summerar dock denna spridning när han säger att det inte finns färdiga utrymmen, utan att en 
konceptuell modeaktör får ta utrymmena själv. 
 
Palmqvist och Annerborns upplevelse av ett större intresse för konceptuellt mode, samt olika 
institutioners utökade uppdrag, stämmer överens med de initiativ som Melchior menar att 
Sveriges regering startat upp gällande mode utanför produktion av konsumtion. De menar 
dock att det främsta intresset kommer från plattformar utanför modet, och snarare inom konst 
och kultur. Det blir också uppenbart att den tekniska utvecklingen underlättat matchningen av 
verksamma aktörer och en intresserad målgrupp, Palmqvist beskriver virtuella mötesplatser 
och utställningsrum där ens arbete kan synas och diskuteras, som dessutom ger tillgång till en 
internationell, och genom det större, marknad. Även Annerborns exempel Fashionplay visar 
på detta då de enligt honom inte har en egen reell plattform men fortfarande kan vara aktiva, 
virtuellt men också genom tillgång till kulturella institutioner som med utökade kulturella 
uppdrag får mer rum för modeskapande. Annerborns slutord om att själv ta sig ett utrymme 
visar dock på att McRobbies kulturarbetare, som blir egenföretagande för klara sig 
ekonomiskt och ändå skapa verk utan att behöva kompromissa med sina egna idéer, än en 
gång stämmer väl överens med de konceptuella modeaktörernas arbetssituation.  
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3 Avslutande diskussion 
 
3.1 Synsätt på relationen mellan mode och konst 
Både mode och konst flytande termer som gör att beroende på tolkningen av begreppen blir 
resultaten vitt skilda. Jag har utgått från dem som granskar konst och mode som 
kulturyttringar det vill säga en produkt som tillverkats inom mode, eller konstfältet. Synen på 
mode och konst beror både på skaparen utgångspunkt, samt betraktarens förförståelse. Tillhör 
designern i fråga ett av fälten delar denne vissa värderingar med andra aktörer inom fältet och 
besitter dessutom ett kapital som kommer påverka slutprodukten. När produkten sedan når 
slutkonsumenten är det dock dennes kunskap och skaparen, liknande produkter samt 
sammanhangen som slutkonsumenten möter produkten i.  
 
Genom analysen av det valda materialet har jag kommit fram till att de synsätt som appliceras 
på relationen mellan mode och konst beror på synen på möjligheterna för uttrycksformerna att 
påverkar varandra med hjälp av deras inneboende egenskaper. Många av egenskaperna kan 
appliceras på båda uttrycksformerna, när konst och mode ses fria begrepp som inte uppstår 
genom skarpa definitioner utan snarare genom likheter och släktskap till tidigare verk eller 
stilar. Detta gör att tolkningen beror på betraktarens tidigare kunskaper om mode och konst, 
kunskaperna har dock blivit formulerade i en debatt influerad av uttrycksformernas 
hierarkiska ordning. Då konsten länge stått högre har den agerat avståndstagande mot modet 
medan modet istället försökt att närma sig konsten. Det först presenterade synsättet ger en 
bild av ett ojämlikt utbyte. Konsten beskrivs ha positiv inverkan på modet, då den fungerar 
som en legitimerande kraft som både kan ge mening till verket i fråga och få betraktaren att 
fördjupa sin tolkning av verket eftersom detta är något som förväntas i en konstnärlig kontext. 
Det har dock skett en uppluckring av statusordningen bland konstformer samt en utveckling 
av konstbegreppet.  
 
När mode och konst istället ses som mer jämnstarka fält, men med olika historik och 
värderingar, ger det möjlighet till två andra synsätt, det första är ett mer kritiskt perspektiv där 
både konsten och modet anses ta skada av en förening av koncepten, till exempel ses modets 
tidigare försök att närma sig konsten som begränsande för modebegreppet, då modet genom 
detta tog avstånd från till exempel relationen till marknad och kropp. Den andra menar att en 
blandning av begreppen utökar möjligheterna för genrerna, och att tidigare egenskaper inte 
går förlorade. Enligt detta perspektiv kan modet användas för att sprida konsten, bland annat 
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förflytta det ut i allmänheten eller inkludera betraktaren och bäraren i skapelseprocessen. 
Samtidigt får modet då en plattform som inte är lika bunden till materiell produktion och 
konsumtion.  
 
3.2 Svenska designhögskolor 
Vid en jämförelse mellan McRobbies utbildningsinriktningar och det som framträder genom 
analysen av Beckmans designhögskolas och Textilhögskolan i Borås utbildningsplaner, samt 
de lärarintervjuer som genomförts, blir slutsatsen att både Beckmans designhögskola och 
Textilhögskolan i Borås siktar på att erbjuda en relativt bred modedesignutbildning där 
eleverna ska kunna arbeta inom både ett kulturellt och ett kommersiellt fält. Störst likhet har 
programmen dock med McRobbies professionella modeutbildningar då eleverna ska utveckla 
textil- och designmässig skicklighet, för att kunna verka som designers och ha möjlighet till 
ett avancerat formspråk, men samtidigt delvis anpassar sig till branschen, för att eleverna ska 
vara anställningsbara efter sin utbildning. Detta förhållningssätt kan bero på att ett 
branschinriktat mode är mer gångbart i Sverige än vad ett konceptuellt skulle vara på grund 
av den marknadsbild som presenterats av Sundberg, Falk, Portnoff och Melchior. Den 
svenska modemarknaden präglas av låga priser och funktionella plagg, dessutom är det en 
bransch av stor ekonomiskt betydelse, vilket gäller både internationellt, som Radford påpekar, 
men också nationellt vilket vi kan se hos både Melchior och Portnoff. Detta gör att det finns 
ett intresse av att utveckla branschen kommersiellt. Utbildningarna har dock konceptuellt 
innehåll, Fälth menar att konceptuellt och branschinriktat mode kan komplettera varandra väl, 
tillsammans kan de skapa ekonomisk validitet och hantverksmässig och konstnärlig 
legitimering. Men den konceptuella inriktningen framkommer också genom det som skolorna 
kallas för experimentellt eller forskande mode, McRobbies konceptuella modeutbildningar i 
Storbritannien såg sig som branschutvecklande och på samma sätt menar Sundberg att de 
genom mode med ett högre idéinnehåll arbetar med bredare perspektiv rörande var samhället 
är på väg. Eftersom samhället ständigt är i förändring och modet, samt utbildningarna inom 
modedesign måste anpassa sig efter det för att hålla sig aktuella. Då Melchiors menar att 
mode kan användas för att nå ut som liten nation på en global arena, och inte endast genom ett 
produktions- eller konsumtionsperspektiv, skulle en konceptuell modesatsning, liknande det 
som beskrivs ovan, både kunna marknadsföra Sverige som modenation och samtidigt utveckla 
hållbara perspektiv inom mode och på så sätt behålla intresset från branschen.   
 
Vi kan alltså se att skolorna ser en konceptuell satsning som nödvändig för att vinna kulturellt 
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kapital och gå i bräschen för branschutveckling, och för på så sätt ha legitimitet som lärosäte. 
Trots det ser de inte den konceptuella inriktningen som den främsta, utan skolorna verkar 
färgade av det realistiska perspektiv som McRobbie presenterar under utbildningsinriktningen 
modeföretagande. Sundberg säger att de har som krav från Universitetskanslersämbetet, att 
utbilda anställningsbara yrkesmänniskor, och menar att det kräver marknadsanpassning.  
 
3.3 Möjligheter för en konceptuell modebransch 
Enligt Melchior har Sveriges satsning på mode lett till utökade uppdrag för kreativa näringar, 
inom vilka mode verkar, och då inte endast materiell produktion och konsumtion utan inom 
akademin, samt på museer och dylikt. Detta borde underlätta för konceptuella aktörer, vilket 
det också delvis gör. Palmqvist och Annerborns upplever ett större intresse för konceptuellt 
mode, genom olika institutioners utökade uppdrag. I aktörsintervjuerna blir det dock tydligt 
hur viktigt det kulturella kapital som en modedesignutbildning ger är. Genom skolorna har 
aktörerna etablerats inom modefältet, där innehar de socialt och kulturellt kapital genom sin 
utbildning och det nätverk som utvecklats. De ser det därför som negativt att dessa initiativ 
kommer från institut med främst en konstnärlig inriktning, och att modebranschen inte öppnar 
upp för en bredare definition av modebegreppet. Eftersom de genom att tillhöra ett modefält 
har de ingått i en överenskommelse om vilka kapital som är värdefulla och vilka värden som 
ska prioriteras ser aktörerna den konstnärliga kontexten som begränsande av vissa 
moderelaterade egenskaper. Gällande till exempel tillgänglighet och delaktighet för 
slutkonsument. Annerborn säger att han vill bli kvar i designkontexten för att också kunna 
förändra mode och inte hamna utanför. Alltså är det bandet till just modet som fält som han 
menar kan gå förlorat. 
 
McRobbies syn på den egenföretagande kulturarbetaren stämmer väl överens med de 
konceptuella modeaktörernas arbetssituation. Det kreativa skapandet är i fokus och verkar 
viktigare än att öka det finansiella välståndet. För att försörja sig får de konceptuella 
modeskaparna ha flertalet deltidstjänster och projekt av varierande längd igång samtidigt.  De 
ekonomiska fördelar som kan följa av att arbeta inom en kommersiell modebransch kan på 
grund av detta vara välbehövliga, bland annat för att finansiera ickekommersiella projekt. En 
aktiv roll inom marknaden kan också användas som strategi för att ge stor spridning till ett 
koncept eller en idé för att på så sätt genomdriva förändring.  
 
I inledningen till denna studie definieras konceptuellt mode som bland annat en metod för att 
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förändra modets underlägsna plats inom konstnärliga fält. I ett flertal texter rörande mode och 
konst som analyseras tidigare i denna uppsas framkommer det att detta bland annat har gjorts 
genom mer eller mindre lyckade försök att närma sig konsten. Diskussionerna kring ämnet 
dock ofta hamnat i ett stadium där modet måste överge många av sina egenskaper, som på 
grund av konstens hierarkiska överläge setts som mindre önskvärda. Men som vi kan se både i 
Negrins resonemang om mode som estetik och i aktörernas inställning till att verka inom en 
konstnärlig miljö förminskar detta modets förmågor att påverka och förändra. De 
konceptuella modeskapare som intervjuas i min rapport är verksamma inom fältet ser till stor 
del modets kommersiella egenskaper som fördelaktiga. Genom dessa blir det konceptuella 
modet mer lättillgängligt, marknadsanpassat och mer påverkningsbart till form och budskap 
av sin slutkonsument. Som vi har sett är modeskaparna i denna studie dock inte helt bekväma 
inom modefältet heller, men genom konceptuellt mode får de aktörer som lockats till modet 
och valt att ingå i dess fält en möjlighet att existera inom fältet och att genomdriva förändring.  
 
Inom ramen för den här uppsatsen har det inte funnits möjlighet att granska effekten av det 
konceptuella modet, utan jag har valt att fokusera på vad ett konceptuellt mode skulle kunna 
leda till och varför det attraherar vissa aktörer. En studie av konceptuellt mode, där påverkan 
på betraktare och användares undersöks tillsammans med verkens räckvidd skulle därför vara 
intressant som uppföljning, är det lättillgängligt, hur påverkas slutkonsumenten och vilka 
samhällsgrupper nås av det?  
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